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Dedicado a todas las personas que 
me han apoyado durante estos tres años, 













El  siguiente proyecto de  investigación  contempla a  la  imagen en  tanto que material 
con el que trabajar de forma crítica dentro de la producción en artes visuales, así como 
herramienta para la reflexión teórica. El término clave para articular esa doble dimen‐
sión  teórico‐práctica  ha  sido  el  de  «metaimagen»  –es  decir,  una  reflexión  visual  de 
segundo grado sobre aquello que las propias imágenes son–, tal y como viene formu‐
lado en las ideas de W. J. T. Mitchell. Este concepto ha permitido dialectizar las dimen‐
siones textual y visual de  la  investigación de tal manera que  las diferentes obras pro‐
ducidas  –englobables  bajo  el mismo  y materializadas  en  diversos  formatos  como  la 
fotografía, el video o la instalación audiovisual–, han «dado imagen a la teoría» –en la 
terminología de este mismo autor– condensando y visibilizando  las  ideas de  los refe‐










































been  spinning  in dialog with  the pieces,  the  contributions of  several of  the  authors 
who have recently dealt with the production of images in a remarkable way, based on 
notions such as «optical unconscious» (J. L. Brea), «rhetoric of the occultation» (M. Á. 
Hernández‐Navarro),  «dialectical  image»  (G. Didi‐Huberman),  «thoughtful  image»  (J. 
Rancière) or «integral  reality»  (J. Baudrillard) among others. All with  the purpose of 
clarifying whether it is feasible today the critical task of disrupting seeing, of upsetting 
the gaze,  in a way that allows us to relocate  in front of this huge tide of  images that 
surrounds us every day, against which we often run the same perceptive‐interpretative 
mechanisms. To find out if it is possible turning this experience into a space for reflec‐
tion,  in order  to  rethink  the  current  relation between  images  and  the  context  from 

































































































































de  lo experimental. Ésta  trataría de  responder a  la pregunta de  si es posible hoy  in‐
quietar la mirada, «mostrar el ver»1, y en ese proceso extrañarlo, de sí, hacia sí, con el 
fin de poder repensar diversas cuestiones referentes a  las relaciones de poder, domi‐




























































más  ampliamente  documentadas  a  fin  de  hacerse  una mejor  idea  de  lo  que  plantean  en mi  blog: 
<http://www.dacanto.blogspot.com.es/>  y  página  web:  <http://www.davidcantarerotomas.com/>. 
También advertir que las obras aquí incluidas pertenecen todas a una misma línea de producción, si bien 
las que han sido materializadas durante la realización del mencionado Máster, y que como tal pertene‐































imagen.  Ensayos  sobre  representación  verbal  y  visual3.  En  ese  texto  se  plantea  una 
forma de proceder que es la que se intentará poner en práctica aquí, una dinámica en 
la que no se pretende dominar la imagen con el discurso en una relación de subordina‐























de el que haya  sido  formulado o  las características que  se hayan querido explicitar5. 
Este cambio de paradigma habría venido provocado por esa irrupción de la imagen en 






fundamental de  la reflexión  filosófica. Ese viraje es  lo que Rorty denominó   «el “giro 
lingüístico”, un proceso con complejas  repercusiones en otras disciplinas de  las cien‐
cias humanas» de manera que entre otras  formas de «textualidad»,  la  lingüística,  la 
semiótica y la retórica se convirtieron en «la lengua franca de la reflexión crítica sobre 
el arte, los media y demás formas culturales»6. De ahí la interpretación según la cual la 



















Princeton University Press, 1979, p. 263  [ed. cast.: La  filosofía y el espejo de  la naturaleza,  trad. de  J. 



















un redescubrimiento poslingüístico de  la  imagen como un complejo  juego entre  la vi‐


















































la  figura de  la  “imagentexto”»14. Posicionándose de manera  crítica en  relación a  los 
intentos previos que a  lo  largo de  la historia han tratado de explicar, definir, acotar y 
controlar  las  imágenes, el autor plantea que «el problema de  la “imagentexto” (ya  la 























denominar  puros,  también  en  los medios  reconocidos  habitualmente  como mixtos 














































relación  entre  el  lenguaje  y  la  experiencia  visual.  Si  cada  imagen  sólo  tiene  sentido 
dentro de un marco discursivo específico, en el «exterior» del  lenguaje descriptivo e 






















que  inciden, pudiendo  tratarse de  cuestiones perceptivas,  cuestiones  relacionadas  con  los modos de 












que  se ha proyectado  su propia  imagen. Ocurre  sin embargo que, precisamente por 
esas características formales, por el modo en que reintroducen la imagen de segundo 
orden, y por tratarse de  imágenes fotográficas o videográficas –en sí mismas o como 
parte de una  instalación  (al contrario de  los ejemplos que emplea Mitchell para des‐
plegar  su argumentación)–,  las  imágenes que conforman esta  línea de  investigación‐
producción  oscilarían  entre  las  diferentes  categorías  que,  de  forma  preliminar  y  no 
exhaustiva,  desarrolla  este  autor  en  su  estudio.  Esto  lejos  de  ser  un  inconveniente, 
creo que opera a favor de la argumentación que se desplegará a lo largo del presente 
texto, ya que esa misma indeterminación será la que permitirá a las imágenes ir adhi‐


















estas  imágenes, dado que «la autorreferencia de  la  imagen no es una  característica 
































con  lo  legible es  infinita, es decir, son «dos nombres  insatisfactorios para  referirse a 





sentación  y del discurso bajo un  solo  código maestro  (mímesis,  semiosis,  comunica‐
ción, etcétera)»29. Así, el tema de «Esto no es una pipa», motivo por el cual Foucault le 
dedicó un ensayo,  sería  la  relación entre declaraciones e  imágenes30,  la  franja  vacía 
que permite multitud de reenvíos entre ambos modos de representación, o que «reve‐




























ses,  argumentos  y  ejemplos,  discurso  e  imagen»33,  dicotomía  recogida  de manera 
ejemplar en la pintura de Magritte. 
 
Por  lo que respecta al presente escrito,  la  intención como se ha dicho, con todas  las 
reservas que cabría esperar de un trabajo de esta naturaleza, es similar. Por un lado las 
obras recogen a nivel formal esa idea de una imagen dentro de la imagen, de imágenes 






















































fundamental  inherente a  la representación pictórica en sí: es un  lugar donde  las  imá‐
genes se revelan y se «conocen», donde reflexionan sobre  las  intersecciones entre  la 
visualidad, el lenguaje y la similitud, donde especulan y teorizan sobre su propia natu‐
raleza e historia. Tal como las palabras «reflexión», «especulación» y «teoría» indican, 
la  relación  entre  la  representación  visual  y  la práctica que  llamamos  teoría  (theoria 
proviene de la palabra griega «ver») es más que casual. Tendemos a pensar en la «teo‐
ría» como algo que se conduce sobre todo en el discurso lineal, en el lenguaje y en la 
lógica, con unas  imágenes que desempeñan el papel pasivo de  ilustraciones, o  (en el 
caso de una «teoría de las imágenes») que sirven como objetos pasivos de la descrip‐
ción y la explicación. Pero si es cierto que existe algo que podemos llamar un metalen‐
guaje,  no  nos  debería  sorprender  que  existieran  también  las metaimágenes.  Puede 




































pertenecientes  a  la  línea de  investigación. Dependiendo del ejemplo  concreto en el 
















desajuste  respecto  a  algunas de  las piezas en  las que ellos basarán  sus propuestas, 
apreciándose en ocasiones que el discurso  visual de  las obras de  ciertos  artistas no 














nes de  la obra que quizás no habían sido adecuadamente  remarcadas en otro  lugar. 
Esto  también nos  lleva a pensar acerca de  la  idea de  representación, ya que al  igual 
que en  las  imágenes de  la serie Déjà‐vu, en  términos generales sólo se muestra par‐
cialmente aquello que se representa, siempre hay una  falta, sólo se recogen algunos 
aspectos concretos de la cosa representada, ejerciendo un filtro, aplicando una trama, 












































al discurso hegemónico del arte moderno, que ha elevado  la  vista al  rango del más 



















se  precipita  contra  la  hegemonía  hipervisual  de  la  postmodernidad  neoconservado‐
ra»39. Se trata por tanto, en esas obras, «de inquietar un ver saturado. Inquietar el ver 




















al  psicoanálisis,  por  lo  que  algunos  autores  han  sostenido,  según  dice  Hernández‐
Navarro, que esta categoría podría tener el mismo calado –verse como el opuesto o la 
otra cara– que lo sublime –apuntando aquí a la conocida obra de Eugenio Trías43. Pero 














dez‐Navarro  reconoce  como  una  nueva  vuelta  de  tuerca,  recupera  la  conexión  que 
existiría entre lo siniestro freudiano y lo real lacaniano –que el propio Lacan establece‐





co, un corte en el  lenguaje por el que penetra  lo  innombrable. […] El déjà‐vu, que es 
una de las formas por antonomasia de lo siniestro, se muestra aquí como un fallo en lo 


































de  la vista el asunto principal de  la obra» y a  la vez muestra un resto de  lo ocultado, 
«una suerte de “punta de iceberg” de lo visible»50. En un primer momento, asocia esta 
retirada de  lo que «hay que ver» de  la escena con  la  figura del velo. Este  le permite 
establecer una relación con  la  tradición de  la pintura por un  lado, y de nuevo con  la 
teoría lacaniana por el otro, de modo que  
 











































ver.  Pero  esconderlo  dejando  pistas,  restos  de  lo  escondido:  tapando,  vallando,  ta‐
piando…. introduciendo una disyunción entre lo mostrado y lo escondido, entre lo ac‐
cesible y lo imposible de poseer, entre lo que se ve y lo que se sabe que hay: entre lo 

















un  lado el modelo cristiano, con  su verdad  fijada en dogma,  imponiendo un  sentido 
















































simplicidad de  la forma no se traduce necesariamente por una  igual simplicidad de  la 



























































juego en que supimos (pero  lo olvidamos)  inquietar nuestra visión e  inventar  lugares 







































































aquello que surge de dialectizar  la «aparente dicotomía»  latente en  la  imagen, en  los 
objetos del arte, guardaría algún tipo de conexión con lo que este autor identifica co‐
mo «esa  tercera  cosa de  la que ninguno es propietario, de  la que ninguno posee el 
sentido, que se erige entre  los dos  [artista y espectador], descartando  toda  transmi‐
sión de lo idéntico, toda identidad de causa y efecto»81. Esto cobra sentido en el hori‐






descubierto  el  juego  de  la máquina  que  las  produce82.  Rancière  intenta  desmontar 



























En  relación a esto, y  retomado a  la vez algo de  lo que veíamos al comienzo de este 
apartado, cabría destacar una característica particular identificable en algunas de esas 
imágenes que discurren por otros caminos que  los de  los medios y  se  sitúan crítica‐

































































































en  la configuración del sujeto y de  la realidad en  la que se  inserta. Correspondiendo 











































































































denomina un  régimen de «hipervisión administrada».  Lo que  caracteriza esta nueva 
episteme es que lo que está en juego ahora es esa misma administración de lo visible, 


















































Benjamin o Foster entre otros–, en  tanto  corresponde al proyecto más  crucial de  la 

































culiaridades diferentes que ayudan a  complementar  lo visto y a  contemplarlo desde 
una perspectiva más amplia, es el que propone Paul Virilio en su ensayo La máquina de 




































las  revistas; ni una  sola de  sus  representaciones escapa de ese carácter “sugestivo”, 
que es la raíz de ser de la publicidad» y que participaría «por su propia resolución, de 
esta decadencia de lo pleno y lo actual, en un mundo de transparencia y de virtualidad 





















Efectivamente, a partir del momento en que el espacio público  cede ante  la  imagen 








































animado, el sujeto vivo, y  lo  inanimado, el objeto,  la máquina de visión»136. Cuestión 
ésta que  introduce a su vez  la de  la «inteligencia artificial», en  la que  las «imágenes 
virtuales  instrumentales», al no tener una salida gráfica, una  interfaz en  la que asen‐
tarse, tomar cuerpo, se convierten en un auténtico enigma para nosotros137. De este 







«función  fática» sirve para garantizar que el canal  funciona correctamente y que el mensaje  llega sin 


































































representada  […]. Esta virtualidad que domina  la actualidad, que  trastorna  la misma 











blicidad. Así en varias de  las  instalaciones, como si se visibilizara ese pensamiento,  la 
imagen se  (im)pone sobre el propio objeto. La  forma en que se entremezclan y pro‐
blematizan varios de los aspectos que aparecen en el texto de Virilio, pienso entonces 







































nosotros de esos mismos mecanismos de dominio. Así,  acudiendo  a  la  terminología 
hegeliana, Baudrillard plantea que la hegemonía implica el fin de la dominación a con‐
secuencia de esa «interiorización de la posición del amo por parte del esclavo emanci‐





los medios de comunicación, de  las  imágenes, de  lo espectacular. Violencias  ligadas a 
la transparencia, a  la visibilidad total, a  la desaparición de cualquier secreto»146. Una 
violencia que más que la del contenido en sí, vendría asociada al medio como tal, ese 
medio  convertido en mensaje que deviene  casi  vírico –en  analogía  al  virus, del que 




























imagen  tenga eficacia  sensible»151, hace que  todo quede  indeterminado, de manera 
que nos  encontraríamos hoy  en una  situación de  «realidad  integral,  sin distancia ni 
transcendencia»152. Es en este punto donde Baudrillard hace una analogía que pienso 
es especialmente interesante para el trabajo, ya que habla de que en la actualidad nos 
encontraríamos  «inmersos  en  un  efecto  Larsen  generalizado»153,  de manera  que  –
respondiendo  a  la pregunta  retórica que  se  formulaba  antes–  ya no  estaríamos ha‐
blando de representación, sino de «una circunvalación de cosas que funcionan dentro 
de un bucle, que están abocadas a sí mismas […], que chocan entre sí, se suturan y se 







































tanto  las obras como el  texto en el que  se han visto  insertas pretenden, aunque de 































articulación  tratada de  imagen y palabra–, explicaba qué quiere decir  informar en el 
sistema dominante: reducir las imágenes «a una función estrictamente deíctica, aque‐
llas de la materia sobre la que recae la palabra de quienes saben qué imágenes mere‐







































lección  que  hacemos  de  la  información,  orquestados  por  los  intereses  privados  de 
grandes empresas, parece una tarea compleja. Hoy, nos encontramos en un mundo en 




En este estado de cosas «las cuestiones filosóficas de  lo verosímil y  lo  inverosímil  lle‐
van a las de verdadero, a las de falso», al tiempo que se ha dado un «desplazamiento 



























taríamos  inmersos  ahora,  bajo  un  régimen  consolidado  como  hegemónico.  Pero  en 
este  caso,  ante  la  imposibilidad  un  pensamiento  crítico  que  opere  un  trabajo  de  lo 









«una organización de  lo sensible en  la que no hay ni realidad oculta bajo  las aparien‐















tea que «hay que  inquietarse por el entre y  sólo por él»168. Tras esto,  se me ocurre 
que, quizá esa distancia que daba pie a  la reflexión vertida en  las últimas páginas, no 
                                                            
164 Con diferentes  connotaciones pero  resultado de  los mismos planteamientos básicos  en  cuanto  al 














somos, y si bien esto  tal vez no pueda recomendarse por su novedad, si  lo es por  la 
urgencia con que habitar ese resquicio puede devolvernos esa potencia de cognición 
de la que hablaba Brea. Un resquicio por el que colarse en lo que parece estar solapa‐
do, y a  lo que tal vez  las  instalaciones pueden adelantar una posible salida, una solu‐
ción a la ecuación que toma el aspecto de una sombra. Algo sobre lo que precisamente 




vador, de  su  interés por acercarse a ver qué ocurre, de querer comprender  la  situa‐














Cuando  todo es  luz, ninguna cosa es más visible que otra. Cegar,  romper,  rasgar,  ta‐
char, opacar es una instauración del secreto en la mirada, del «vedere in abscondito», 



























gen, en el caso de Virilio,  también se situaba en ese  impacto que  tiene  la  tecnología 












































vres,  III, París, Gallimard, 2000, p. 320  [cf. M.  Löwy, Walter Benjamin: avertissement d’incendie. Une 
lecture  des  thèses  «Sur  le  concept  d’histoire»,  Paris,  PUF,  2001],  citado  por Georges Didi‐Huberman, 






















































–de    la  lectura, de  la  visualización–,  se  generen preguntas,  reenvíos,  se  establezcan 
conexiones que  lleven a nuevos derroteros, a nuevos parajes tal vez aún no explora‐
dos. Todo ello de acuerdo a una  lógica que no está orientada según una  relación de 




















Además esto entendido en  su doble  sentido, es decir, extrañar  la mirada, en primer 
lugar, como el acto de generar en ella un proceso de extrañeza, de que no sepa ante 
qué se está, ante qué se encuentra uno, que el observador/espectador/sujeto se pre‐
gunte, se  interrogue acerca de  lo que tiene delante, pero  igualmente sobre sí mismo, 


































emocional).  Y  todo  esto  en  la mirada,  como  lugar  de  convergencia  de  las múltiples 


























































casos  concretos –obras,  artistas– que habiendo  sido  incluidos en  algunos de ellos –
sobre  todo  aquellos  correspondientes  a  las últimas décadas del  S. XX–, por un  lado 
visibilizan parte de  lo que motivó esas dinámicas, pero por el otro, dado que en mu‐
chos casos no han pertenecido a ninguno con exclusividad, muestran rasgos que pro‐
























































































brionario de anticapitalismo, porque no habría  tenido sentido  llevarse  la obra a otro 
lugar: no se podía coleccionar, sólo podría estar donde estaba185. 
 



































Joseph Kosuth es  conocido  como uno de  los  teóricos y mayores  impulsores del arte 
conceptual, ayudando a su consolidación, y siendo el principal representante  junto a 
Art & Language de la tendencia dentro del mismo más vinculada a la filosofía y al len‐
guaje187. La  famosa  fórmula que sintetiza  toda su  teoría, «art as  idea as  idea», es el 
resultado de un posicionamiento crítico hacia formalismo y las artes objetuales, y en el 
que  estableció  una  clara  diferencia  entre  percepción  y  concepto188,  favoreciendo  la 
dimensión  lingüística del arte. El propio artista declarará: «El arte que yo denomino 











































































































insertos en un espacio determinado,  con el  cual establecen una  suerte de  conexión 



























































































más  físico. El movimiento es  imperceptible, pero aplasta el paisaje de  la  lógica bajo 
sueños  glaciares. Este  lento  fluir  le hace  a uno  consciente de  la  turbieza del pensa‐



















nas, en  la que apenas había más  luz que  las de  las fábricas a  lo  lejos y  la de  los focos 
del coche sobre el negro asfalto, de algún modo tuvo un revelación. La experiencia de 
la  ruta como algo claramente definido pero  socialmente no  reconocido,  le  llevo a  la 
conclusión de que, de algún modo, había llegado «el fin del arte»202. Una experiencia, 





















en  sí mismo, es  algo que  comparto personalmente  y que me parece especialmente 
relevante para el presente trabajo de  investigación, por  lo que se retomarán algunas 
de estas ideas a propósito de la metodología del trabajo en el punto dedicado a la pro‐
ducción. Si nos  centramos ahora en  la obra de este artista, podemos advertir  cómo 
ésta «se inspira en todo movimiento fluctuante, hacia la periferia y de vuelta al centro, 
y por una serie de oposiciones aparentemente antitéticas que se hacen relacionales y 




acerca de  las mismas. Son  los conocidos Nonsites y  los Mirror displacements. Pienso 
que cada una, sin ser  formalmente similar a  las obras de mi producción, sí vehiculan 
























do  de  capas  estratificadas,  y  con  las  que  establecen  un  constante  diálogo:  crea‐





















Pienso que algo de todo esto se puede reconocer en  las  instalaciones de mi  línea de 
producción, ya que de un modo similar esos objetos han sido recogidos en diferentes 






















































































la visualidad,  la mirada,  la  imagen, pero en una estrecha e  íntima conexión con otras 























fiesto  povera,  rechazará  «todo  tipo  de  visualidad,  toda  superestructura  histórica  y 
simbólica que no esté directamente ligada a la sustancia material del objeto, a su pre‐
sencia física y al comportamiento del sujeto»212. Partiendo de una concepción antropo‐
lógica del arte, «al  lado de  la frialdad anónima del universo  industrial del pop y de  la 
higiene formal del minimal, el povera reivindica el calor de los materiales, la puesta en 
escena de tensiones y de energías naturales»213. Fruto de  las circunstancias históricas 
del momento y de  las dinámicas  sociales que  corrieron en paralelo al  surgimiento y 
posterior desarrollo a finales de los años 60 del arte povera, éste irá perdiendo paula‐
























































































especialmente  interesante este  texto del  catálogo, en el que  la autora mantiene un posicionamiento 
similar al de  la  lectura que vengo proponiendo aquí, encontrando en ese factor temporal  la relevancia 













do  posteriormente,  aunque  no  haya  sido  consciente  de  ello  prácticamente  hasta  el 
momento de ponerme a pensar en  los referentes artísticos. En esa serie de obras, se 
da una superposición de «imágenes», una en volumen, un vaciado en yeso de una de‐
































































de  la  violencia,  los medios de  comunicación  y  la psicología –siendo el  tema en este 
caso concreto una patología determinada, el TMP o trastorno de personalidad múlti‐
ple224. En su producción reciente, Oursler ha seguido experimentando con el uso de la 
proyección  en  soportes  no  habituales,  empleando  diferentes  objetos,  superficies  y 
volúmenes, diseñados exprofeso para este tipo de  instalaciones, en  los que aparecen 
nuevos materiales con transparencias, texturas y diferentes calidades. Además recurre 













vez sean más  lejanas a  lo que aquí se ha visto, técnicamente es uno de  los primeros 
que  utilizaran  el  vídeo  para  generar  videoinstalaciones  que  combinan  la  proyección 
















































de  la tecnología y  la reflexión en torno al  impacto que tiene en  los  individuos y en  la 
sociedad. Como «artista electrónico», desarrolla instalaciones interactivas que pueden 
considerarse  una  intersección  entre  arquitectura  y  performance.  El  interés  de  este 
artista radica principalmente en crear plataformas para la participación pública, pervir‐
tiendo el uso de tecnologías como  la robótica,  la vigilancia computarizada o  las redes 
























cera ha  sido diseñada para  la  sala de exposiciones. En ellas,  los espectadores  se en‐
cuentran  con  que  en  las  sombras  que  ellos mismos  proyectan  en  una  determinada 
superficie, gracias a una gran fuente de  luz situada a sus espaldas, aparece  la  imagen 


































ese  término me parece de  interés, ya que es  también utilizado diferentes proyectos 
artísticos ahora ya más extendidos y comunes, que utilizan el video‐mapping, pero que 
de alguna manera entra en oposición con otra acepción, y es la que se usa para desig‐
nar aquellos dispositivos que añaden  información en tiempo real a  lo que se ve en  la 
pantalla mientras  lo captan con  la cámara. Esa doble y diferente manera de  interac‐
ción, dibuja en realidad dos  líneas diferentes de avance para  la tecnología, en esa su‐
















































interesante del  trabajo de este artista es  la  relación, por un  lado conceptual, ya que 
reflexiona sobre diferentes principios  relacionados con  la visión y  la  imagen, en este 
caso abordando cuestiones temporales y cinéticas en su confluencia con la arquitectu‐
ra; pero principalmente  técnica que hay  con mis piezas, ya que en muchas de ellas, 














































tos narrativos,  filosóficos  y metalingüísticos229.  Estas  cuestiones  conceptuales más o 
menos  genéricas,  son  condensadas de un modo especialmente esclarecedor para el 





229 Resumen de  la nota biográfica del artista que  figura en  la web del proyecto desarrollado para  La 










El proyecto, al  igual que algunas de  las obras que  se verán en el apartado  siguiente 




Piedras,  fotografías, postales e  imágenes  impresas que han sido  intervenidas compo‐
nen el grueso de  la exposición, en  la que habrá también algunos vídeos y objetos, así 























unas obras que  formalmente comparten muchos aspectos con  las mías. Mediante  la 
manipulación  física  de  fotografías  que  vuelve  a  refotografiar,  la  intención  es  hacer 












































algún modo presente en  todo momento un área de  interés más o menos general  y 
abstracta  sobre el que  se  iba  conduciendo  la  investigación. Es precisamente en esta 
manera de proceder no predeterminada –de una dimensión para  con  la otra– en  la 
que  súbitamente  se han dado esos hallazgos que parecían  iluminar  todo el proceso, 









en  los  artistas que  se  conocían desde hace más  tiempo–,  señalar que el  tipo de  in‐
fluencia se cree han podido tener en mi práctica, ha sido de carácter más bien incons‐
ciente. Y  la califico de este modo por  la forma que tengo de trabajar y avanzar en  los 
proyectos, una en la que más que plantear objetivos, me muevo por el interés que me 
suscita algún aspecto específico, y que en su propio desarrollo va marcando el camino 


































Estas  ideas  fueron  retomadas varios años después,  con  la  idea de presentarlo  como 
proyecto a una residencia artística en la que finalmente resulté seleccionado. Inmedia‐



































Las diferentes etapas que se han  ido sucediendo coinciden por  la  tanto con  la  intro‐
ducción de un nuevo factor determinante, que mediante su utilización ha reconfigura‐
do y redimensionado toda  la serie,  lo conseguido hasta el momento, y  lo que a partir 
de entonces se podía esperar lograr. Si nos remontamos a las obras que darán origen a 
toda esta  línea de trabajo, encontramos que el proceso de producción se basa en un 










fotografía, muchas veces olvidamos. Como  resultado de  la  fricción entre  representa‐




























































































































rectos de  la  investigación, una obra que  actuaría  a modo de  antecedente  indirecto, 





















cantidad de  factores en  juego que dan cierta heterogeneidad a  la serie, pero que en 
definitiva la configuran como eso, un origen, una encrucijada, un cúmulo de posibilida‐
































fotografías –ya que en estas últimas, por  las nuevas características  formales, esa  im‐






































ex profeso para  la  toma  fotográfica,  aunque esta  vez dentro del  ámbito doméstico, 
reconduciendo en cierta medida  las  lecturas que hasta entonces podíamos sacar. Me 
parece  interesante que  la  fusión‐confusión visual, en abstracto,  se conduzca en este 







































































Se da aquí un nuevo paso de especial relevancia para  la  línea de producción,  la  intro‐
ducción de la proyección. En esta obra en concreto se procedió mediante la superposi‐






















Estas  fotografías digitales  fueron  impresas en plotter y enmarcadas en aluminio, con 
cristal frontal. La proyección fue hecha con un solo proyector, dispuesto a unos 6 me‐


























































por  seguir desarrollándolo más allá de  la exclusiva  realización del máster me  llevó a 






















del  primer  curso,  fundamentalmente  los  dos  últimos meses,  en  los  cuales  tuvieron 
lugar  dos  eventos  relacionados  con  el Máster  de  Producción  Artística,  las muestra 
PAM! 13 y las actividades de SELECTA 2013, y en los que tuve la oportunidad de parti‐







































Esta  obra  es  un  primer  intento  de  incorporación  del  vídeo,  con  las  particularidades 




































gen  luz,  la  intención aquí fue tratar de encontrar un resultado que generara  la confu‐
sión entre esas dos  imágenes en  la planitud de  la pared, eliminando por  lo  tanto el 
marco y todo elemento que hiciera referencia a la «Fotografía». Así, se colocó la ima‐
gen impresa con plotter directamente sobra la pared, de forma que la fusión‐confusión 










































































la  aportación de Didi‐Huberman  y esa noción de pensar  radicalmente  la  imagen,  se 
«dialectizan» –un poco en la línea de lo que a mi perecer podría extraerse de las obras 
de Penone,  filtradas por  los diferentes planteamientos  teóricos vistos. Siguiendo con 
este aspecto, puede advertirse cómo en esta  instalación y en  las subsiguientes en  las 
que  también se ha empleado  la  imagen  luz sobre objetos, es donde mejor podemos 










































































































consideraciones ya  tratadas parece emerger de  forma más evidente  la  condición de 
siniestro que apuntaba Miguel Á. Hernández‐Navarro a propósito de la «retórica de la 





































































































































































Esta es  la  segunda obra, de  las  cuatro producidas ex profeso para  la muestra PAM! 

























































































































































de trabajo y que surgen, tal y como se ha  ido viendo en el análisis de  las obras, de  la 
propia metodología de trabajo puesta en marcha. Esas nuevas vías de avance aparecen 
con  cada nueva pieza, que  a  la  vez has  llevado  a  cabo dejando momentáneamente 
muchas otras de lado para centrarte sólo en unos aspectos concretos, y que en su ma‐
















Otra podría  ir de  la mano de  los conocimientos adquiridos y algunos de  los avances 
hechos en el último año, fruto tanto de la realización de varios cursos en Valencia, co‐
mo de diferentes seminarios, asignaturas y actividades en las que participé durante mi 
estancia en  la UNAM. Una posibilidad  sería, de acuerdo a  lograr otros  resultados,  la 
realización de nuevas instalaciones empleando técnicas de video‐mapping, con softwa‐
re específico.  Igualmente se han  ido explorando estos últimos meses cuestiones rela‐























































































desenterrado  conexiones  un  tanto  insospechadas,  vínculos  sobre  los  que  no  había 
pensado, y que al traer esos nombres y esas obras de vuelta parecen cobrar una mayor 
relevancia o un mayor sentido. Así, tal vez se podría hacer una diferencia –no definiti‐





identificar en este caso, que  las preocupaciones que  intentas vehicular en  tu  trabajo 
artístico van en sintonía, en concordancia con las de otras personas más o menos cer‐





















































que otros poderes, otros  intereses, se empeñan en decirnos  lo contrario, en que  las 
cosas no son como pensamos que son, en que son de un modo muchas veces contrario 
a la evidencia, a lo que nos dice la experiencia, a lo que nos dice la experiencia de los 
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